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sont au nombre de quatre : la parole participe d’un genre
ou d’un art spécifique du son ou de l’image, elle est enre-
gistrée, elle est produite pour un public, elle nécessite des
médiateurs. Plus Schaeffer s’éloigne de la radio, plus les deux
dernières prennent le pas sur les deux premières, sans que
celles-ci ne disparaissent. Nous
cherchons à retracer ici la fa-
çon dont le chercheur pose les
mêmes questions d’un média
à l’autre, sans obtenir néces-
sairement les mêmes ré-
ponses. C’est ainsi que sous la
continuité du questionne-
ment, le déplacement fait
sens. Pour la parole, la radio
et la télévision sont de véri-
tables « laboratoires ».
De l’art radiophonique à l’expression 
radiophonique : la parole retrouvée
Lorsque Schaeffer crée le Studio d’Essai en 1942-433 , la
réflexion sur l’ « art radiophonique » n’est pas neuve : de-
puis ses débuts, comme le note Hélène Eck4, le projet d’un
« huitième art » existe et il est principalement conçu comme
un « théâtre radiophonique5 », c’est-à-dire comme la repré-
sentation d’une pièce jouée par des voix (« un théâtre in-
visible ») avec un ou plusieurs « décor[s] sonore[s] ». Des
émissions multiples, et en particulier des « dramatiques »,
créations originales ou adaptations du répertoire théâtral,
I ngénieur, musicien, administrateur, théoricien, inven-teur…, Pierre Schaeffer a dirigé les deux principaux lieuxde recherche et d’expérimentation à la radio et à la
télévision, le Studio d’Essai de 1942 à 1944 puis, à presque
vingt ans de distance, le Service de la Recherche de 1960
à 1974. L’un de ses thèmes
favoris d’analyse, sous la fi-
gure du son ou de la « com-
munication », sera de façon
continue la parole humaine
telle qu’elle est prise par l’en-
registrement et diffusée par
un média. Le paradoxe que
note Schaeffer en forme de
bilan en 1978 est que, bien
qu’on puisse étudier com-
ment la parole est affectée
par le simulacre audio ou audiovisuel1, et ce à plusieurs ni-
veaux, il faut admettre que « même radiodiffusée, la parole
reste elle-même2 ». 
On peut noter d’emblée un choix singulier, celui de prendre
souvent comme objet d’expérience privilégié la parole des
comédiens, comme si le jeu, le pli qu’ils introduisent dans la
parole – qui est à la fois la leur et celle d’un autre – nous met-
taient déjà sur la voie de ce que la radio et la télévision font
de la parole. On pourrait dire que toute la recherche de
Schaeffer tourne autour de cette énigme de la parole : af-
fectée par le micro, la caméra, mais encore la même. Les prin-
cipales opérations qui fabriquent la parole radiodiffusée
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nourrissent l’antenne, y compris pendant l’Occupation (que
ce soit sur Radio Paris tenue par les Allemands, ou sur la
Radiodiffusion nationale, tenue par Vichy, en zone sud). H.
Eck repère l’existence d’un « Banc d’Essai », entre l’au-
tomne 1940 et la fin de 1943, sur la Radiodiffusion na-
tionale, mais celui-ci, lié au Service des dramatiques, ne
semble pas se distinguer des émissions précédentes es-
sentiellement fondées sur les adaptations.
Le célèbre « stage de Beaune » (septembre-octobre 1942)
qui réunit techniciens et comédiens, que Schaeffer organise
avec le grand metteur en scène de théâtre Jacques Copeau,
permet une première avancée6 . Paradoxalement, les essais
menés avec les comédiens aboutissent à écarter le modèle
théâtral, tant en ce qui concerne la voix – certaines réali-
sations de l’art radiophonique privilégiaient déjà une cer-
taine simplicité, une certaine intimité7 – que le travail sur
les sons (la théâtralité sonore reposait sur un bruitage réa-
liste censé évoquer des scènes). Une « Note sur l’expression
radiophonique » de 19468 tire les leçons de ce stage et des
réalisations du Studio qui suivirent, comme l’ « opéra ra-
diophonique » la Coquille à planètes. Sur le mode d’une des-
cription biographique et poétique, Schaeffer évoque son
écoute ordinaire de la radio, son envahissement de l’espace
quotidien9 mais c’est au moment d’évoquer sa dimension
temporelle qu’il repère une marque décisive de la radio. Celle-
ci : « rend communicable l’événement dans l’instant où il
se produit. Le cinéma peut dire "j’y étais". La radio dit : "j’y
suis"10 ». À partir de ce point de bascule, c’est toute l’ana-
logie théâtrale qui s’effondre avec fracas. Tout d’abord, en
supprimant la vue, la radio se sépare du spectacle : « Quoi
de plus prévu qu’un défilé ? […] de plus banal que l’inter-
view d’un sportif après l’effort ? Sur les trottoirs, sur les gra-
dins, nous serions des spectateurs ennuyés, distraits.
Aveugles, voyant par ces sens nouveaux que sont les yeux
d’autrui et nos propres oreilles, nous voici possédés […] » ;
ensuite, l’écoute radiophonique produit une immersion,
une présence au monde similaire aux expériences percep-
tives relatées par les existentialistes, hors de cette sépara-
tion que propose la rampe : « Cette retransmission depuis
un théâtre est-elle vraiment celle d’une pièce ? Ne nous rend-
elle pas présents le plateau et la salle tout ensemble ? Plus
que la pièce me fascinent – déformation professionnelle ?
– ce halo sonore, ce lourd silence entrecoupé de bruits para-
sites, ces raclements, ces toussotements, tout ce qui compose
un réel à l’état naissant sur lequel les philosophes de l’existence
devraient bien prendre la peine de se pencher11. ». Dès lors, la
radio doit explorer son « domaine propre, celui de l’événement
à l’instant où il se passe », utiliser les « trouvailles dont un
hasard impertinent nous fait cadeau12 », etc.
Schaeffer engage alors une critique radicale du théâtre ra-
diophonique, des « radio-dramaturgies prétentieuses »,
lorsque la radio au lieu de « retransmettre », cherche à « imi-
ter » d’autres arts et genres. Or, de toutes ces « analogies »
avec les autres arts, « celle du théâtre est sans doute la plus
pernicieuse. Tout, en effet, devrait opposer le théâtre à la
radio : la façon de choisir un sujet, de le découper en actes,
en scènes, de planter un décor, la technique des voix, et na-
turellement la mimique13 ». D’où la difficulté de trouver, pour
le stage de Beaune, des comédiens qui n’apparaissent pas
artificiels au micro – en l’absence de spectacle, le micro ne
fait que révéler l’artifice –, d’où également les recomman-
dations de Copeau, que rappelle Schaeffer, insistant sur la
différence entre la « gesticulation » et les « écarts de ton »
propres au théâtre, et le « retour à la diction » et « l’attitude
intérieure » que demande le micro14 .
La théâtralisation peut donc altérer la parole en deux sens :
soit celle-ci est prise comme matière d’une manipulation so-
nore qui la défigure (ou la ridiculise, telle la voix du réci-
tant qui, pour faire le lien entre les scènes sonores, les dé-
crit), soit au contraire, elle est elle-même artificielle, portée
par une voix de comédien dont le passage par le micro ré-
vèle le caractère caricatural. En revanche, si la voix est dé-
lestée de ce double artifice venu de l’analogie théâtrale,
alors s’ouvre, en elle, à côté d’elle, autour d’elle, un espace
qui sera bâti de hasards et de constructions sonores. Dès
lors, le modèle n’est plus la scène théâtrale et sa dramati-
sation concentrée, mais l’espace temporalisé, de type mu-
sical15, des « plans sonores », que Schaeffer compare aux 
« plans cinématographiques ». Ainsi, par exemple, le micro
rapproche, fait voir les détails à l’instar du gros plan. À l’op-
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posé de l’analogie trompeuse avec le théâtre, se dessine une
comparaison, ou plus exactement un « parallélisme » avec
cet autre art mécanique qu’est le cinéma, tout aussi fondé
sur la capture du naturel (Chaplin confiant à Copeau qu’il
ne saurait jouer en public, Copeau évoquant alors un « art
propre du micro » qui serait le fait de « non-acteurs »). On
comprend bien alors pourquoi Schaeffer écarte l’idée d’une
filière de comédiens de radio et privilégie la création d’un
concours d’ingénieurs du son16.
Contre la confusion entre son et voix, décor sonore et plan
sonore, etc., Schaeffer souligne donc que, pour l’essentiel,
le « micro n’opère aucune transformation dans la nature
du son17 ». Alors qu’il n’a pas encore inventé la « musique
concrète » et mis au point la théorie des « objets sonores »,
la prudence incite donc Schaeffer à préférer, aux risques ana-
logiques d’un « art radiophonique », l’idée d’une expression
radiophonique « là où l’art fait défaut18 », c’est-à-dire à par-
tir de l’événement sonore dans sa temporalité, son irrégu-
larité singulière, et dans les interstices que lui laissent les
artefacts sonores qui empruntent à d’autres arts (comme
le théâtre) ou techniques (comme le journalisme) leur struc-
turation. De là découle la nécessité d’une expression ra-
diophonique qui « entret[ient] la perception » en jouant sur
les sensations sonores (par exemple en relançant l’atten-
tion par les changements de plan qui modifient le grain19),
à la manière des changements de rythme dans la mu-
sique. Inspiré de Valéry, le modèle de cette expression ra-
diophonique est le passage de la prose à la poésie, de « l’abs-
traction du signe fait pour être compris » à la « forme
sensible faite pour être entendue », et Schaeffer note qu’à
la différence des répliques théâtrales, les poèmes, « lorsqu’ils
sont lus et non dramatisés », « passent le micro sans coup
férir20 ». Ce naturalisme, ou ce matérialisme sonore qui se
développe en poétique, ne produit pas nécessairement un
sentiment d’intimité avec les voix radiophoniques, mais plu-
tôt d’immersion – peut-être prend-on facilement une proxi-
mité pour l’autre ? Il rend sensible la matérialité de la voix
que l’on avait peut-être recouverte sous les masques du
théâtre. « Des paroles qu’il va employer, [le véritable auteur
radiophonique] considère d’abord le bruit qu’elles font,
leur matière et leur poids de réalité21 ». La notion d’ « ex-
pression radiophonique » a donc une fonction à la fois heu-
ristique (elle permet de situer les potentiels esthétiques –
à partir d’une référence poétique – autour de l’expressivité
pour un auditeur de la matérialité de la parole diffusée),
méthodique (elle évite de postuler trop tôt l’existence de
cet art ou l’existence d’artistes, et écarte par ce biais les ana-
logies fâcheuses) et stratégique (elle permet mezza voce une
critique des tenants de l’ « art radiophonique »). On peut écou-
ter dans cette perspective l’extraordinaire « Paroles dégelées »
d’Alain Trutat (tiré de Rabelais)22, accompagnées de quelques
fusées de musique concrète, qui juxtapose des échantillons
de paroles détachées de leur contexte, tour à tour douces,
cliquetantes, accélérées, avec des décalages de hauteur, de
timbre, de rythme…, bouts de phrases qui surgissent sur dif-
férents plans sonores. La discontinuité des voix – lentes ou
rapides, phrasées ou hurlantes, etc. – détache en effet l’al-
liage invisible que parvient à construire habituellement le
comédien entre le son et le sens. Par ce travail que Schaeffer,
pourtant prudent d’ordinaire, qualifie d’« œuvre radiopho-
nique », Trutat fait entendre non seulement la matérialité
des voix, mais la dynamique de la parole elle-même à par-
tir de cette matérialité, par exemple la façon dont nous 
« lançons » la voix pour signifier quelque chose, ou la « ron-
deur » cyclique d’une phrase qui veut séduire.
Cette leçon paradoxale de « naturel » que donne le micro,
à la fois, au comédien et à l’esthète bruiteur fait donc ap-
préhender, en deçà du masque, le champ d’expression
propre de la radio, la « matérialisation du langage23 », mais
fait également tomber le masque, c’est-à-dire fait voir les
ruses de la parole ordinaire, ses fards et ses costumes, que
les comédiens ne font finalement qu’amplifier, figurer. En
attrapant notre parole, le micro nous montre doublement
« autre » : d'une part, la matérialité de la voix nous révèle
et, d'autre part, la comédie que nous jouons nous dévoile.
En ce sens, la vocalité naturelle de la parole est retrouvée
par le « pouvoir séparateur » du micro qui permet, comme
la caméra du cinéma muet, de « casser les habitudes » et
d’avoir « une perception différente des éléments dissociés »
comme le sens des mots et la matière de la voix générale-
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ment confondus24. Le micro ne dissocie pas directement la
parole du masque que lui met le comédien, mais fait entendre
la voix hors du sens des mots : c’est alors que se voit le ca-
ractère outré du jeu du comédien, son effort pour utiliser cette
voix, c’est-à-dire le pli qu’il lui donne pour atteindre son but.
En termes sémiotiques, la dissociation que permet le micro
fait quitter la transparence au profit de l’opacité des signes
de la parole. Par là, celle-ci oppose une certaine résistance
à un « art radiophonique » trop vite échafaudé sur le mo-
dèle du théâtre, et elle ouvre le chemin à d’autres pistes.
Mais c’est par la comédie que recommence l’expérience de
la parole lorsque Schaeffer s’intéresse à son traitement té-
lévisuel dans les années 60, renouant avec une expérience
d’enregistrement à l’improviste faite à la radio en 1943 dont
il tire alors tout le fruit.
Télévision : la scène à l’envers ou la parole 
« piégée » comme regard critique
Vers le milieu des années 60, après quelques recherches
orientées vers les décalages entre son et image, ou les po-
tentiels plastiques de l’audiovisuel, le Service de la Recherche
s’intéresse plus particulièrement aux comportements en pu-
blic, aux dynamiques de groupe, et aux rôles de médiation25
que jouent les professionnels de la télévision, hors et dans
les émissions, tels les interviewers. Parmi ces réflexions, on
remarque par exemple l’émission « Six comédiens sans per-
sonnage » de Jeannesson, réalisée et diffusée en 1965, ou
le projet d’A. Sotto en 1971 intitulé, selon les documents,
« Media-Media » ou « Quatre personnages en quête de mé-
diateur ». Sotto imagine, dans la suite de quelques expé-
riences d’émissions fondées sur l’improvisation en studio de
comédiens26, l’enfermement forcé dans un studio de télé-
vision de comédiens, de musiciens et de scientifiques pour
étudier l’effet de la télévision – la contrainte du studio –
poussé à l’extrême. L’absence de médiateur permettant de
réguler l’émission, de structurer le temps, montrerait clai-
rement la nécessité de ce rôle à la télévision. Dans le même
ordre d’idée, retournant les positions habituelles pour in-
terviewer des interviewers (Dumayet est l’un de ces inter-
viewés), Jeannesson réalisera L’interview diffusée en 1964.
Dans ce contexte, en 1969, la première émission de la sé-
rie Vocations piège la grande comédienne Sylvie27 en en-
registrant à son insu la préparation d’une interview avec
Dumayet. Puis l’interview « officielle » est enregistrée, à l’is-
sue de laquelle Dumayet apprend à Sylvie qu’elle a été pié-
gée. S’ouvre alors une troisième séquence où Sylvie est
amenée à comparer ces deux prestations. Lorsque, de la pre-
mière à la deuxième séquence, on voit que sont répétées les
mêmes expressions, leur caractère artificiel saute aux yeux.
Le magazine Téléciné (qui organise à son tour un entretien
à propos de cette émission) relève par exemple que Sylvie
a été plus théâtrale lors de l’interview officielle : « Elle a parlé
comme sur une scène28 ». Cette expérience publique, diffu-
sée à l’antenne, est la reprise d’une expérience impromptue
du Studio d’Essai. Pour essayer de trouver un ton plus na-
turel à la radio, Schaeffer invite deux amis écrivains à dia-
loguer de façon improvisée devant le micro. 
Or, une fois le dialogue fini, Schaeffer continue à les enre-
gistrer à leur insu, « alors [qu’ils] s’attardaient à bavarder
dans le studio », si bien que le moment qui suit, beaucoup
plus libre, « cocasse », se trouve également enregistré, fai-
sant apparaître soudain la première séquence censée être
« naturelle », et que Schaeffer qualifie de « parlotes », très
artificielle : pour lui, l’enregistrement inopiné montre par dif-
férence que ses amis cherchaient à « faire naturel », à « faire
public ». « Le micro et la caméra, souligne Schaeffer, ne doi-
vent pas faire oublier le disque et la pellicule29 ». C’est donc
autour de la question de l’enregistrement qu’une nouvelle
Jean-Emile Jeannesson et Hubert Knapp, Un certain regard, 15 novembre 1964
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qu’on parle toujours à quelqu’un, conformément aux ana-
lyses psychanalytiques ou comportementalistes (ou à la so-
ciologie de Goffman dans laquelle Schaeffer trouvera une
confirmation après coup de ses expériences), il s’agit de mon-
trer que le médiateur est lui-même pris dans une interac-
tion, qu’il construit la scène sociale de parole. La comédienne
croit s’adresser à Dumayet hors des yeux du public, au mo-
ment même où le public la regarde, puis, à l’inverse, elle
est plus spécialement observée au moment où elle essaie
de plaire au public. Le médiateur, qui en général sert à va-
loriser l’invité, sert ici de fausse cible de la parole, il sert à
leurrer la comédienne qui croit s’adresser à lui, puis qui croit
s’adresser au public à travers lui, alors que c’est tout le
contraire qui se produit.
Paradoxalement – mais ce n’est qu’un paradoxe apparent
– de tous les invités, la comédienne sera pourtant la per-
sonne dont la seconde prestation est la plus proche de la
première, tandis le psychiatre, Paul Sivadon, est au contraire
celui dont l’écart est le plus caricatural. Grâce à sa pratique,
à son ajustement aux scènes, la comédienne est, pourrait-
on dire, « naturellement » sociale, même hors des yeux du
public, tandis que le psychiatre se retrouve à la place la plus
fragile : lui qui est censé analyser les paroles se trouve à
son tour analysé. C’est bien que l’enjeu s’est déplacé, et,
chassée par la matérialité radiophonique, la théâtralité ré-
apparaît, mais, pourrait-on dire, de l’intérieur des individus
(dans la parole, nous jouons tous un « rôle »), ou, dans les
termes de la psychanalyse lacanienne, « nous donnons le
change », comme le laissait présager l’expérience impromptue
de 1943 (« matière à analyse, et psychanalyse »). Il s’agit
donc de rendre le sujet témoin de sa propre mise en scène,
en retournant (au sens également littéral) la scène de pa-
role, d’où l’importance du dévoilement que propose la
troisième étape (expérience appelée « observateur/ob-
servé » dans le langage du Service de la recherche). En ce
sens, le comédien n’est pas, comme dans les premières re-
cherches radiophoniques, un obstacle à l’expression ra-
diophonique, mais, au contraire, la figure de nous-mêmes
en situation publique. 
Si le dispositif proposé des deux vraies-fausses interviews
expérience autour de la parole médiatisée est proposée.
Par rapport à l’impromptu radio, l’expérience télévisuelle
propose un dispositif à l’envers pour les besoins de la dé-
monstration : d’abord l’entretien spontané, puis l’entretien
officiel. De plus, la préparation de l’interview introduit le
paramètre quasi inévitable de la répétition, bien propre éga-
lement à favoriser la comparaison, donc la démonstration.
À la capture radiophonique, qui « fixa l’éphémère » et
transforma la parole en « document » et « matière à ana-
lyse, et psychanalyse30 », la télévision ajoute donc, à la
fois, la présence d’un médiateur (il avait même été ques-
tion au départ que Dumayet soit lui-même piégé) et la di-
mension ludo-expérimentale, pourrait-on dire, de l’expé-
rience publique. Ces deux dimensions supplémentaires
sont liées : tout l’art de Dumayet pour le spectateur repose
sur sa capacité à faire redire les mêmes choses pour que
l’on puisse les comparer. Le téléspectateur devient donc com-
plice du médiateur dans ce jeu de rôles proposé. Par là, l’émis-
sion télévisée parvient non seulement à piéger une comé-
dienne, forcément « théâtrale », mais aussi à forcer l’écoute
du spectateur amené par la comparaison ludique à guet-
ter les moindres variations et modulations de la voix et de
la parole. On retrouve donc ce « même » de la parole (« la
parole reste elle-même ») qui permet la comparaison grâce
à l’enregistrement. Mais il n’est plus question ici de la re-
cherche d’une forme d’authenticité à partir de la matéria-
lité, on pourrait plutôt dire que, de bout en bout, tout est
faux. Dumayet commente même ainsi la seconde séquence :
« C’est bien parce que ce n’est pas naturel31 ». En ce sens,
le dispositif dépossède bien le comédien de son « person-
nage », mais c’est surtout la médiation qui est en quelque
sorte détournée de son but initial pour produire une critique
de la scène de l’interview.
De la radio à la télévision, on voit que Schaeffer approfon-
dit l’enjeu de la parole médiatisée, du micro indiscret à une
réflexion sur la médiation qu’on pourrait qualifier de « cri-
tique ». Ce que montre l’expérience télévisuelle, c’est que
toute parole, comme celle qu’échange l’interviewé et l’in-
terviewer, est toujours « sociale », c’est pourquoi il importe
qu’il y ait un médiateur dans l’expérience. En effet, parce
dossier médiamorphoses
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(même la deuxième est « fausse » puisqu’elle est écoutée en
fonction de la première) révèle, grâce au piège de la médiation
associée à l’enregistrement, la mise en scène ordinaire de
la parole, l’intérêt de l’expérience de Vocations est donc aussi
de retourner la situation de médiation pour montrer quel
jeu de rôle entraîne nécessairement toute médiation, y com-
pris pour le spectateur qui, habituellement, ne remarque ni
le rôle du médiateur, ni le rôle qu’il joue lui-même comme
spectateur d’un entretien. En participant au jeu que lui pro-
pose Dumayet, le spectateur observe, plus qu’à l’accoutu-
mée, les ruses des phrases, la directionnalité de l’interview,
les hochements imperceptibles de l’interviewer, etc., c’est-à-
dire la médiation en train de se faire, mais il est aussi ren-
voyé à sa position de spectateur-auditeur, c’est-à-dire de
destinataire ultime de l’interview. Il voit sa figure de « pu-
blic » évoluer à mesure de l’expérience. Cette mise à nu de
la médiation est immédiatement comprise par le maga-
zine Téléciné qui, comme nous l’évoquions, reprend en par-
tant de Vocations une réflexion sur les enjeux de l’interview
télévisée. Dumayet relève en particulier la spécificité de
son rôle qui consiste précisément à servir de cible : « Interviewer
quelqu’un, c’est attendre quelque chose de lui. […] [mais]
vous l’attendez non pas pour lui dire quelque chose mais
pour qu’il vous parle ». De même, l’interviewer explique, par-
delà les mots, le rôle de son comportement – d’où l’intérêt
de la télévision qui le fait voir (postures, mimiques, etc.) –
mais il explique aussi l’objectif de ce comportement qui doit
« faire sentir à l’invité qu’on attend énormément de lui32 ».
Nous voyons par là que le public est l’appui sur lequel l’in-
terviewer construit sa médiation (Dumayet passant claire-
ment du « je dois faire sentir » au « on attend de lui »).
Le double fil conducteur
Le dispositif télévisuel qui ajoute la médiation à l’enregis-
trement de la parole inverse les termes du jeu. La parole re-
trouvée par l’expression radiophonique renvoyait finale-
ment l’auditeur à sa propre parole intérieure, comme le
notait Schaeffer : « Paraphrasant Valéry, je dirai que ces es-
paces du monde se cherchaient une expression : bruits, mu-
siques, paroles. Quelles paroles ? Des dialogues convenus ?
Bien plutôt ceux à double sens […] enfin et surtout, ce dia-
logue, si brouillé et pourtant perceptible, qui ne cesse jamais
en nous33 ». Tandis que la scène télévisuelle rend visible la
scène publique invisible sur laquelle nous jouons notre pa-
role dans l’échange. Or, on voit comment dès 1946, le po-
tentiel de mise à nu du « double sens » est présent dans l’en-
registrement radio. De même, évoquant dans ce texte les 
« paroles gelées de Rabelais » (avant même l’œuvre de
1952), Schaeffer passe insensiblement de la matérialité à
la mise en scène de soi : « Les paroles volent et du coup sont
sans importance. Gelées, ce sont les pétards de Rabelais. […]
Par leur substance matérielle, elles prennent un sens nouveau
: faire entendre quelqu’un. Que le parleur se méfie : la pre-
mière fois, c’est peut-être à ses idées qu’on prête l’oreille ;
la deuxième fois, c’est lui qu’on surprend34 ». L’expérience de
1943, focalisée autour de la question de l’enregistrement,
mais en réalité située entre la question de la matérialité et
celle de la médiation, entre le micro et la caméra, est donc
le point de passage entre les deux dimensions mises à nu
de la parole. Celle-ci sert donc de fil conducteur, d’analyseur
des médias, parce qu’elle apparaît, en retour, spécifique : 
« Ce n’est pas tant, d’ailleurs, le son qui doit être opposé à
l’image que la parole. Même radiodiffusée, la parole reste
elle-même. », conclut Schaeffer en 197835. C’est dire que la
parole est cet entre-deux, entre l’image et le son, dans des
renvois permanents de sa matérialité vocale au change
qu’elle donne en public.
Le second fil conducteur que nous avons essayé de mettre
au jour est cette parole du comédien qui sert, en quelque
sorte, de parole emblématique aux expériences : « si même
le comédien… », pourrait-on dire. Que nous apprennent, en
somme, ces médias du comédien, et d’eux-mêmes devant
la parole du comédien ? Il nous semble que radio et télé-
vision, fabriquant à la fois du « non-acteur » et du « tout
acteur », tiraillent en tous sens, jusqu’à la limite, la parole
du comédien. La radio utilise sa voix malgré lui, la télévi-
sion détourne son jeu. Ainsi, ces médias poussent jusqu’au
bout la dépossession qui est à l’œuvre dans la parole du
comédien, comme dans toute parole, à la fois signifiant pur
et poétique et éclat du miroir public qu’elle nous tend.
dossiermédiamorphoses
Le « laboratoire » de la parole de Pierre
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